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G E R D B L U M / DAS K U N S T W E R K A L S M O D E L L FÜR GOTT 
D I E U M K E H R U N G D E R A N A L O G I E V O N G O T T U N D K Ü N S T L E R B E I 
L E O N B A T T I S T A A L B E R T I , A N T O N F R A N C E S C O D O N I U N D G I O R G I O V A S A R I 
Die Natur wird in der Antike häufig als Künst ler in cha­
rakterisiert , als ­ wie es der Stoiker Baibus in Ciceros De 
natura deorum ausdrückt ­ »ordnende Kraft, deren Ge­
schickl ichkeit keine Kunst , keine Hand u n d kein Werk­
meister n a c h a h m e n und erreichen kann [...].«' Die überle­
gene Kunstfert igkeit der »natura artificiosa«2 wird bereits 
zuvor bei Plato auf den Demiurgen über t ragen , e inem 
gottgleichen Weltbaumeister zugeschrieben. Die Kirchen­
väter begründen die christ l iche Konzeption des Deus arti-
fex.3 Für die Kunst­ u n d Archi tektur theor ie des Quattro­
u n d Cinquecento ist die durch das Mittelalter t radier te 
Vorstellung einer kunstvoll produzierenden, teleologisch 
auf Zweckmässigkei t h in abzielenden Natur ebenfal ls 
von bes t immender Bedeutung. Piatons Dialog Timaios, in 
dem die Welt als ein von harmoni schen Zahlenverhältnis­
sen durchdrungenes , vol lkommenes Werk des Demiurgen 
beschr ieben wird, spielt hier eine ebenso wicht ige Rolle 
wie die aristotel ische Konzeption einer Strukturanalogie 
von physis u n d techne.4 Letztere besi tzt etwa in Daniele 
Barbaros Vit ruv­Kommentar einen hohen Stellenwert.5 
Grundsätzl ich ist die Ordnung der Welt, u n d im Bereich 
der Archi tektur insbesondere der kunstvoll angeordnete 
Kosmos das Vorbild der Struktur und Anordnung des Ar­
tefakts. Die unerre ichbare Kunstfer t igkei t der physis/na-
tura wird als Vorbild des Artefaktes menschl icher techne/ 
ars begr i f fen . Nachhal t ig war namen t l i ch die Wirkung 
der >physikotheologischen< Naturph i losoph ie der Stoa 
und insbesondere von Ciceros De natura deorum mit ihren 
Analogien zwischen den Gebäuden menschl icher Archi­
tektur und der Archi tektur des Kosmos.6 Der platonische 
Demiurg beziehungsweise die stoische Providentia wird, 
wie Ernst Robert Curt ius be ton t hat , in der chr is t l ichen 
Tradi t ion schon f r ü h mit Gott als dem architectus mundi 
gleichgesetzt , der die Welt »in mensura et n u m e r o et pon­
dere«7 (also in Maß, Zahl u n d Gewicht) geordnet hat.8 Die 
einzigen kosmologischen u n d na turph i losophischen Tra­
di t ionen der Antike, die nicht dem Modell der »nature as 
craf t sman« folgen u n d die keine Analogie von supraluna­
rem Kosmos oder auch sublunarer Welt u n d Artefakt auf­
stellen, der antike Atomismus und Epikureismus, werden 
seit Alberti in der Kunst theorie ebenfalls rezipiert , nach­
dem sie zuvor marginal is ier t wurden; dies kann hier aller­
dings nicht näher ausgeführ t werden.9 
Wenn etwa in der Nachfolge des j ünge ren Plinius 
eine ganze Reihe von Auft raggebern und Archi tekten der 
Renaissance die Hügel u m ihre Landhäuser als »Amphi­
theater« oder »Theater« aus Anhöhen beschreiben, »wie 
es nur die Natur selbst schaffen konnte«,10 so ist dies vor 
dem Hin te rg rund paganer u n d christ l icher Topoi der na­
tura artificiosa u n d des Deus artifex zu vers tehen. Eine 
planvoll und teleologisch vorgehende natura rerum, eine 
Baumeister in gewissermaßen," habe diese na tür l i chen 
Theater u n d Amphi thea te r aus Anhöhen geschaffen.12 
Leon Battista Alberti 
Eine Umkehrung und zugleich eine bemerkenswer te Um­
d e u t u n g des Topos idealer Topographie , ein natür l iches 
Theater aus Anhöhen als mikrokosmisches Inbild der 
Ordnung der Welt zu begreifen, ist in Leon Battista Alber­
tis Roman Momus zu finden; jenes Jur is ten, Humani s t en 
u n d Nebenberufs ­Archi tek ten , der ers tmals je ein Trak­
tat zu allen drei Schwesterkünsten der später von Vasari 
so genannten Arti del disegno vorgelegt hat. Gegen Ende 
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von Albertis Momus, einer l i terarischen Schrif t außerhalb 
der eigentl ichen Kunstl i teratur, wird - meines Wissens 
erstmals bei einem der klassischen Autoren der neuzeit­
l ichen Kunst theor ie ­ eine Umkehrung der klassischen 
Analogie von Welt und Werk, von Gottes Weltschöpfung 
u n d mensch l i chen Artefakten greifbar . Alberti erklärt 
in bewusster Umkehrung der ant iken u n d insbesondere 
der stoischen Analogie von Welt u n d Werk, Kosmos und 
Kunstwerk n u n m e h r das Kunstwerk z u m Vorbild einer 
neuen Weltschöpfung. 
Bezüglich dieses Romans u n d verwandter l i terari­
scher Texte Albertis ist seit Eugenio Garin13 in der For­
schung die innere Widersprüchl ichke i t von Albertis 
Weltbild hervorgehoben worden, die nicht allein auf die 
unterschiedl ichen Textgat tungen zurückgeführ t werden 
kann, dem seine Schrif ten zugehören, sondern auf wider­
s t re i tende Tendenzen seines Denkens. Alberti hat über 
einen längeren Zei t raum parallel zwei Bücher verfasst , 
in denen sich diese widers t re i tenden Welts ichten hin­
s icht l ich des Themas der Archi tek tur art ikul ieren. Ers­
tens seinen Roman Momus seu de Principe'" (ents tanden 
1444­50), den Alberti selbst im Prolog als Ergebnis sei­
ner Nachtwachen bezeichnet hat, nach Wolfgang Krohn 
eine »zynisch­satir ische Darstel lung menschl icher und 
gött l icher Dummhe i t , Leichtgläubigkeit , Hinterl is t und 
Zerstörungslust«.1 5 Zweitens den Archi tektur t rakta t De re 
aedificatoria, der »über die Grundsätze , den Aufbau u n d 
die Anwendungsbed ingungen der gesamten Baukunst«1 6 
handel t u n d wohl 1452 fert iggestel l t wurde (in einer Fas­
sung, die später möglicherweise überarbei tet wurde).17 
Während De re aedificatoria auf dem Glauben an eine 
von Natur aus gut geordnete und gleichzeitig durch den 
Menschen verbesserungsfähige Welt aufbaut oder doch 
aufzubauen scheint,18 entfal te t Alberti in seinem Momus, 
se inem Roman über den Gott des Spot ts Momus als 
»schwarzen Prometheus«, 1 9 ein Gegenbild ­ das Pano­
rama eines gefal lenen, durch u n d durch ve rkommenen 
Planeten. Bei dessen Anblick beschl ießen die olympi­
schen Götter, eine bessere, neue Welt zu erbauen. Jupi ter 
zieht das finale Fazit: »Die Welt, die sie [die Menschen] 
zur Verfügung haben, gefällt ihnen nicht: Dieser Zustand, 
diese Situat ion ist sch l imm und unerträgl ich: >Wir müs­
sen eine [...] völlig andere Welt erbauen<.«20 
Zunächs t wendet sich der Weltenherrscher an die 
Philosophen, doch die konfl igierenden Lehrmeinungen 
der diversen Phi losophenschulen vermögen die olympi­
schen Götter nicht zu überzeugen. Jupiter beschließt, nun 
selbst die bereits zur radikalen Erneuerung bes t immte 
Welt aufzusuchen , und betr i t t bei seiner Visite ein anti­
kes Theater. Er betrachtet n u n voller Bewunderung »die 
zahllosen, mächt igen Säulen aus par i schem Marmor, ein 
gigantisches Werk, das aus den Felsblöcken der höchsten 
Berge geschaffen war. Jupi ter [...] sagte sich, obwohl sie 
unmi t t e lba r vor seinen Augen s tanden , dass ein solches 
Werk ein Ding der Unmöglichkei t sei; er konnte vor lau­
ter Begeisterung die Augen nicht von ihnen wenden u n d 
lobte sie über die Maßen; im Stillen klagte er sich über die 
eigene Unfähigkei t u n d D u m m h e i t an, weil er sich, an­
stat t an die Baumeister eines so außerordent l ichen Wer­
kes, an die Philosophen gewandt hatte, u m mit ihrer Hilfe 
den Plan fü r eine neue Welt zu entwerfen.«21 
Wolfgang Krohn hat daraufhingewiesen , dass Alberti 
hier die Architektur zum »Vorbild der gött l ichen Schöp­
fung« 2 2 erklärt . Der Architekt wird in e inem zugespitz­
ten Sinn zum »alter deus« (so Albertis b e r ü h m t e Formu­
l ierung aus De pictura), zu einem zweiten u n d anderen 
Gott, der eine bessere Welt hervorbr ingen kann als die­
jenige, die der architectus mundi kraf t gött l ichen Willens 
erschuf.23 Obwohl Albertis G ö t t e r d ä m m e r u n g im The­
ater <, wie sie am Ende des Momus erzählt wird, in einer 
paganen Welt spielt , gewinnt sie doch sowohl vor dem 
Hin te rg rund stoischer als auch chris t l icher Konzepte 
über die >Architektur der Welt< blasphemische Brisanz. 
Deren Grund liegt in Albertis kühner Umkehrung der klas­
sischen Analogie von Welt und Werk u n d des klassischen 
Primats des got tgeschaf fenen Kosmos über das Werk 
menschl icher >Kunst<. Während in Ciceros De natura de-
orum die Archi tek tur des Kosmos durch den Vergleich 
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mit menschl ichen Bauten erläutert wird u n d während in 
der chr is t l ichen Tradi t ion der personal is ier te Gott das 
Gebäude der Welt als eine erste Archi tektur u n d als Mo­
dell der menschl ichen Archi tektur gebaut hat , stellt n u n 
Alberti die Archi tektur menschl icher Archi tekten dem 
olympischen Zeus als Modell einer neuen Welt vor Augen. 
Beibehalten wird zwar die Analogie von göt t l icher 
u n d menschl icher ars. Aber das Primat der göt t l ichen 
S c h ö p f u n g über die mensch l iche N a c h a h m u n g , das die­
ser Analogie t radi t ionel l eingeschr ieben war, wird ab­
gelöst d u r c h eine i ronische U m k e h r u n g : n u n soll die 
menschl iche Archi tek tur u n d genauer gesagt ein Thea­
tergebäude z u m Modell u n d Muster des ganzen Weltthe­
aters bzw. eines neuen Weltgebäudes werden. Alberti f ü h r t 
diese gerade vor dem Hin te rg rund des chris t l ichen Deus 
artifex durchaus blasphemische Inversion j edoch unmi t ­
telbar darauf ad absurdum: Indem er das m o n u m e n t a l e 
antike Theater samt seiner Götters ta tuen nach Jupi ters 
Besuch z u m Opfer entfessel ter Naturgewal ten wird, lässt 
Alberti die t radit ionelle Hierarchie von Welt u n d Werk, 
gött l icher u n d menschl icher Schöpfung , zu ih rem alten 
Recht k o m m e n , u m zugleich die menschl iche Hybris der 
Naturübe rwindung durch Technik zu verspotten.2 4 Man 
könnte diese Umkehrung der Umkehrung ­ die Welt zer­
stört das Werk ­ aber auch anders deuten: die Natura ist 
sowohl den Fiktionen menschl icher als auch »göttl icher« 
artifices über legen . . . 
In der ange füh r t en Szene des Momus rekurr ier t Al­
ber t i auf die alte Topik des »Theatre of Nature«2 5 u n d 
des >Hügeltheaters<, u m sie zugleich ihrer alten kosmo­
logischen Fundierung zu berauben. Vor allem aber be­
hält er die t radi t ionelle Analogie von Welt u n d Werk 
zwar bei, aber kehr t die ebenso al tvertraute und kano­
nische Hierarchie von Schöpfergot t u n d zoon mimeti-
con Mensch u m . Eine Geschichte dieser Umkehrung , f ü r 
die etwa Goethes Prometheus­Gedicht oder Rilkes Pa­
rabel vom Gott im Stein, der durch Michelangelos Mei­
ße l erlöst werden möchte , spätere Wegmarken sind, ist 
noch nicht geschrieben. Ein spektakuläres Fallbeispiel 
hat , k a u m beachte t , der berei ts zu Lebzeiten ums t r i t ­
tene Literat Anton Franceso Doni in den vierziger Jahren 
des 16. Jahrhunder t s vorgelegt ­ im Hinblick auf Miche­
langelo. Donis hyperbolische, von den Zeitgenossen si­
cherl ich nicht wört l ich genommene Umkehrung der Hi­
erarchie von Welt u n d Werk, von Kunstgeschichte u n d 
Heilsgeschichte wird berei ts kurze Zeit später von Vasari 
u n d seine Koautoren for tgeschr ieben werden. 
Anton Francesco Doni 
Michelangelos Fresko des Jüngsten Gerichts, 1541 enthüll t , 
ist nach Vasaris Vita des Michelangelo Endpunk t u n d Telos 
der Kunstgeschichte u n d dami t ein Gericht auch über die 
Kunst aller Zeiten u n d Völker, die sich angesichts dieses 
Meisterwerks geschlagen geben müssten.2 6 
Das zei tgenössische Lob des Freskos n a h m teils gro­
teske Züge an. H ö h e p u n k t der Vergöt t l ichung Michelan­
gelos als Maler des Jüngs ten Gerichts ist ein an i hn ge­
r ichte ter Brief von Anton Francesco Doni aus dem Jahr 
1543. Dieser >offene Brief< war bereits in vier Auflagen von 
Donis Lettere Familiari gedruckt worden, bevor die erste 
Auflage von Vasaris Viten 1550 veröffent l icht wurde. Das 
Schreiben Donis endet mit den Worten: 
»Mir klingt der Ruhm des Jüngsten Gerichtes im Ohr, 
von dem ich denke, es verdiene wegen seiner Schönhei t , 
daß Christus an j e n e m Tag, an dem Er in seiner gött l ichen 
Gestalt k o m m e n wird, gebiete, daß alle [Aufers tehenden] 
jene Körperhal tungen e innehmen u n d jene Schönhei t 
zeigen sollen u n d die Hölle jene Finsternis aufweisen soll, 
die Ihr gemalt habt , weil sie nich t besser gemacht wer­
den können. [... ] Und wenn ich vor diesem Gericht s tehen 
werde, befü rch te ich zu ers tarren u n d aus lauter Seligkeit 
meinen letzten Atem auszuhauchen, und , z u m Himmel 
f l iegend (wenn Gott will), auszurufen: mein gött l icher 
Michelangelo!«2 7 
»Suonami nell 'orecchie la fama del Giudicio, il quäle 
penso che, per la bellezza sua, in quel di che Christo verrä 
in divinitä meri tarä che egli imponga che tu t t i facciano 
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quelle a t t i tud in i , mos t r ino quella bellezza et l ' i n fe rno 
tenga quelle tenebre che voi havete clipinte, per non si po-
tere migliorare [...]. Dubito ancho, nell 'apparir dinanzi al 
quel Giudicio, di fa rmi immobi le et per dolcezza mandare 
fuor i il fiato, volando al cielo (merce di Dio) et gridando: 
>Michelagnolo mio divino!<«28 
Doni greif t mit se inem Lob der Figuren Michelan­
gelos einen Topos hyperbol ischen Lobes auf, den Ariosts 
Orlando furioso (erst in der letzten Version von 1532, nicht 
berei ts in der editio pr inceps von 1516) in die Michelan­
gelo­Panegyrik e inge füh r t hatte: der Künstler ist nicht 
nur Nachahmer vergangener u n d gegenwärt iger Ereig­
nisse u n d Dinge; er ist >Vorahmer< gewissermaßen des 
Zukünf t igen: 
»Doch alt ' und neue [Künstler] ­
Nimmer ward erfahren, 
Daß sie gemalt , was in die Zukunf t fällt. 
Und doch hat m a n Geschichten schon gesehen, 
Die m a n gemalt , bevor sie noch geschehen.«2 9 
»Non perö udis te ant iqui , ne novelli 
vedeste mai dipingere il fu turo : 
e p u r si sono istorie anco trovate, 
che son dipinte inanzi che sian State.«30 
In diesen Versen des Rasenden Roland wird das ant ike 
Thema des küns t le r i schen Darstel lens zukünf t ige r Er­
eignisse (»dipingere il f u t u r o « ) , wie es zei tgenössischen 
Lesern, häuf ig berei ts aus der Lateinschule, aus Vergils 
Schi ldbeschre ibung im achten Buch der Aeneis vertraut 
war, als Höchs ts tu fe künst ler ischer Leistungsfähigkei t 
benann t . (Die l i terar ische u n d bi ldner ische Darstel lung 
des Zukünf t igen wurde in der Antike etwa auch bei Aris­
toteles u n d Quint i l ian themat i s ie r t 3 1 ) . Michelangelos 
Fresko der in vol lkommener Gestalt aufers tehenden Fi­
guren des Jüngsten Gerichtes konnte als monumen ta l e Er­
fü l lung der l i terarischen Verheißung Ariosts erscheinen, 
die selbst bereits als Anspielung auf christ l iche Bilder des 
Jüngs ten Gerichts vers tanden werden konnte. 
Ohne Zweifel sind die Überbietungs­Topoi bei Aretino, 
Doni u n d kurze Zeit später in Vasaris Viten rhetor ische, 
hyperbolische Kunstmit tel3 2 , die als solche von den Zeit­
genossen an ih rem »laudatorischen Ton« 3 3 erkannt und 
daher nicht unmi t t e lba r wört l ich g e n o m m e n wurden . 
Dennoch sind die Lobeserhebungen des »gött l ichen Mi­
chelangelo« zu seiner Zeit nicht ausschließlich als selbst­
referentielle Epideiktik3 4 gedeutet worden, die mit dem 
einzigen Zweck des »mostrare Farte«3 5 (sowohl der Kunst 
Michelangelos als auch seines Lobredners) aufgesetz t 
wurde . Dies zeigt die von Stephen C. Campbel l vorge­
legte Analyse der kri t ischen Reaktionen, welche die lite­
rarische >Vergöttlichung< Michelangelos schon in der ers­
ten Hälfte des Cinquecento hervorrief. Zeitgenössische 
Künstler u n d Literaten sahen die Erhebung Michelange­
los zum artifex divinus bzw. divino artista als durchaus 
problemat isch an: der bekannte >offene Brief< Pietro Are­
tinos an Michelangelo, der das Jüngste Gericht als blasphe­
misch kritisiert , ist nur das bekanntes te Beispiel. Außer 
Kritik steht bei Aretino das künst ler ische Vermögen Mi­
chelangelos. Aretino krit isiert vielmehr, dass Michelan­
gelo dem christ l ichen Gehalt des Themas keine Rechnung 
trage, sondern das Thema als Vorwand künst ler ischer Ge­
sta l tung missbrauche.3 6 
Giorgio Vasari 
Vasari s t ruktur ier te die gesamtgeschicht l iche Erzählung 
der Kunstgeschichte seiner Viten sowohl nach den Mus­
tern paganer biologist ischer Modelle als auch nach Mus­
tern der Bibel u n d der patr is t i schen Geschichtstheologie 
sowie der f rühneuze i t l i chen Universalchroniken ah orhe 
condito.37 Vasaris Vite t rugen maßgebl ich dazu bei, die 
drei Schwesterkünste der »arti del disegno« zu einem au­
t o n o m e m Feld menschl icher Kultur mit eigener Theorie 
u n d Geschichte ­ u m Habermas ' u n d L u h m a n n s Begriff 
zu zitieren ­ auszudifferenzieren.38 Vasari u n d seine Koau­
toren konst ru ieren eine weitgehend als au tonomen Pro­
zess erzählte Geschichte der Bildenden Künste, wie ich in 
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f rühe ren Beiträgen dargestell t habe, in Analogie zur ge­
samtgeschicht l ichen Erzählung der Bibel: Die Torrenti­
niana ü b e r n i m m t deren eschatologischen Rahmen von 
der Genesis bis z u m »Jüngsten Gericht« (Michelangelos) 
und charakteris ier t die drei Stufen der rinascita nach dem 
hei lsgeschicht l ichen Muster von Natur, Gesetz, Gnade. 
Zugleich aber werden an zentralen Stellen seiner Vite die 
»Wertnormen des [...] Religiösen in ihrer Gültigkeit zu­
guns ten des Ästhet ischen« zwar nicht »ignoriert«3 9 , aber 
durchaus relativiert . An en tsche idenden Stellen seiner 
großen Erzählung der Geschichte der »arti del disegno« 
wird die t radi t ionel le Analogie von Dens artifex u n d 
mensch l i chem Künstler zwar prinzipiel l aufrechterha l ­
ten ­ aber unte r theologischem Gesichtspunkt in höchst 
problemat ischer Weise umgedeu te t . Laut dem Proemio 
delle vite hat Gott den Menschen geschaffen, nicht ­ wie in 
tradit ioneller Lesart ­ u m ihn zu seinem Ebenbilde zu ma­
chen, ihn zur Gottesschau zu befähigen und ihn an seinem 
Heilsplan zu betei l igen, sondern u m den Menschen zu 
zeigen, wie sie durch Wegnehmen u n d Hinzufügen ihre 
Plast iken schaf fen können. Das Fresko der Sixt inischen 
Decke, auf dem Gott Licht u n d Finsternis scheidet , ist ge­
malt , » u m die Vollkommenhei t der Kunst und die Größe 
Gottes« zu zeigen ­ m a n beachte die Reihenfolge. 
Auch am Ende der »großen Erzählung« der Erstaus­
gabe der Viten Vasaris von 1550, gegen Ende der Vita Mi­
chelangelos also, finden sich charakter ische Umkehrun­
gen t radi t ionel ler Topoi: Papst Clemens v n . habe das 
Jüngs te Gericht in Auf t rag gegeben, »dami t Michelan­
gelo in diesem Bild zeigen könnte , was alles der Kunst der 
Malerei möglich sei« ­ u n d nicht vordringlich, u m zu ver­
bildl ichen, was Gott am Ende der Tage möglich sein wird. 
Und Moses ist nach Vasari bereits mittels der Hände 
Michelangelos in verklärter Leiblichkeit aufe rs tanden , 
noch bevor Gott ihn am Jüngs ten Tag wird dereinst auf­
ers tehen lassen. Vasari bezieht sich hier wohl auf den an­
ge führ t en Brief Donis, der in den vierziger Jahren mehr­
fach aufgelegt wurde u n d in dem Michelangelos Jüngstes 
Gericht mit den Worten gelobt wird, dass auch Gott das 
dereinst ige, das >wirkliche< Jüngs te Gericht n ich t wird 
anders ins Werk setzen können als in eben jener Anord­
nung , die Michelangelo bereits hier und heute fü r seine 
Figuren u n d Farben ge funden hat. 
Zu den genann ten Stellen bei Vasari im Einzelnen: 
Am Anfang der Vorrede des his tor ischen Teils, also jenes 
Proemio delle vite, das die drei Serien von Lebensbeschrei­
bungen einleitet, beruf t sich Vasari auf das Buch Genesis: 
Der Schöpfer habe den Menschen aus Ton modell iert u n d 
ihm den Geist eingehaucht , habe aus einem Erdklumpen 
das lebendige, »erste Bild des Menschen« 4 0 geschaf fen , 
u m den Bildhauern zu zeigen, wie sie eine gute Figur her­
stellen könnten: 
»[...] der göt t l iche Archi tekt der Zeit u n d der Natur 
wollte als Allvol lkommener in der Unvol lkommenhe i t 
der Materie das Verfahren des Wegnehmens u n d Hinzu­
f ü g e n s veranschaul ichen, genau so wie gute Bildhauer 
u n d Maler es mit ihren Modellen zu t u n pflegen, deren 
unvo l lkommene Entwürfe sie durch H i n z u f ü g e n u n d 
Wegnehmen zu jener Vollendung und Perfektion bringen, 
die sie erreichen wollen.«41 
»[...] il divino Archi te t to del t e m p o e della na tura , 
come perfe t t i ss imo, volle most rare nella imperfezzione 
della materia la via del levare e dell 'aggiugnere, nel me­
desimo modo che sogliono fare i buoni scultori e pi t tor i , i 
quali, ne' lor modelli , aggiungendo e levando r iducono le 
imperfe t te bozze a quel fine e perfezzione ch'e' vogliono.«42 
Vasari deute t hier, in der Vorrede der Lebensbeschrei­
bungen, die topische Analogie zwischen Gott u n d Künst­
ler in einer Weise u m , in der die »Wertnormen des [...] Re­
ligiösen in ihrer Gültigkeit zuguns ten des Ästhet ischen« 
zwar nich t ­ wie Michelsen schreibt ­ »ignorier t wer­
den«, aber doch eingeschränkt werden.4 3 Vasaris bibli­
sche Vorlage: Der Weltschöpfer belebte nach dem zweiten 
Schöpfungsber i ch t der Genesis eine von i h m zuvor aus 
Erde modell ier te Plastik, u m den Menschen zu erschaf­
fen: Gott »formte [...] den Menschen aus Staub aus dem 
Acker, und er blies i hm den Odem des Lebens in die Nase; 
so wurde der Mensch ein lebendiges Wesen« (Gen. 2, 7). 
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Zwei Reliefs Andrea Pisanos f ü r den Zyklus am Florenti­
ner Domcampani le , der die menschl ichen artes, die me­
chanischen u n d die freien Künste darstellt4 4 , veranschau­
lichen den Primat des deus artifex vor den Nachahmern 
seiner gött l ichen Kunst und Schöpferkraf t : Der mensch­
liche Bildhauer, welcher die Skulptur einer menschl ichen 
Figur meißelt , wird mit der Darstel lung Gottes, welcher 
die von i hm zuvor modell ier te Gestalt des Adam beseelt, 
durch Körperhal tung u n d Komposi t ionsschema in eine 
augenfäll ige Analogie gesetzt [ABB.I und 2]; die Hand­
lung und Haltung des menschl ichen Bildhauers a h m t den 
Deus artifex nach. Vasari schreibt den Entwurf dieser Re­
liefs Giotto zu. 
Traditionell war gerade die Erschaffung eines leben­
digen Menschen aus Ton als ein besonderer Erweis der 
schöpfer ischen Allmacht u n d der Überlegenheit Gottes 
gedeute t worden. Gott schuf den Kosmos, schuf Men­
schen u n d Tiere ­ der Mensch kann diese nur nachahmen: 
Homo non potest creare, so lautet der b e r ü h m t e Lehrsatz 
des Hl. Thomas von Aquino.45 Bereits Pico della Miran­
dola, ein den Medici eng verbundener Humani s t , den Va­
sari im Palazzo Vecchio malen sollte, hatte die Berichte der 
Genesis über die Erschaf fung des Menschen umgedeu te t 
im Hinbl ick auf eine genu in menschl iche Schöpfungs­
kraft . Pico hat bekannt l ich das neuzeit l iche Paradigma 
der Selbs te r schaf fung des Menschen zu Beginn seiner 
Schrif t De dignitate hominis folgenreich formul ier t , als er 
den Schöpfergot t der Hebräischen Bibel den eben neu er­
schaffenen Adam als »tui ipsius arbi t rar ius plastes et fic­
tor«4 8 , als Bildhauer und Erfinder seiner selbst anreden 
läßt.47 Pico lässt den Schöpfergot t sein Geschöpf Adam als 
Bildhauer u n d Erfinder reiner selbst mit Worten anreden, 
die es im Gelehrtenlatein des 15. Jahrhunder t s und auch 
im klassischen Latein noch nicht gegeben hatte. Adam 
wird zum »plastes et fictor« seiner selbst erklärt. Der grie­
chische Neologismus >plastes< spielt auf die Tätigkeit je­
ner Bildhauer an, die nicht im wört l ichen Sinne in Stein 
hauen, sondern aus Ton modellieren. >Fictor< hingegen ist 
eine Variation des lateinischen Wortes >pictor< fü r Maler 
und zugleich ein neuart iges Substant iv zu dem Verb >fin­
gere<, das wir in der Form >fingieren< heute noch benutzen, 
wenn es u m eine Erfindung aus dem Material des Mögli­
chen geht. Picos 1496 veröffent l ichte Rede gab der alten 
Analogie zwischen dem schöpfer i schen Weltkünst ler 
Gott, dem Deus artifex, u n d dem i rdischen Künstler eine 
neue Wendung. Sie sollte zu j enem Konzept des gött l ichen 
Künstlers (divino ar t is ta) füh ren , das Vasari später sei­
nem Lob Raffaels und besonders Michelangelos zugrunde 
legte und dem er klassische Formul ierungen verlieh. 
Der Künstler wird in Neuzeit und Moderne als »sui 
ipsius plastes et fictor«, als selbst erschaf fenden Bildner 
und »fictor«/»pictor« seiner selbst schließlich im 18. Jahr­
hunde r t zum »Genie«, das Regeln nicht folgt , sondern 
Regeln setzt. 
Während in der Genesis der Schöpfergot t den ers­
ten Menschen Adam schaff t , u m an i hm seinen Heilsplan 
und dami t die Heilsgeschichte zu beginnen, schaf f t er 
bei Vasari den Adam als die erste Skulptur (»prima Scol­
tura«), u m die Kunstgeschichte zu beginnen. Göttliche 
Kunst ist die >Vorahmung< menschl icher Kunst, insoweit 
ist Vasari tradit ionell , auch wenn er hier den Beginn der 
Heilsgeschichte zum Beginn der Kunstgeschichte u m ­
stilisiert . Michelangelo, den er fo lgenreich z u m divino 
artista stilisierte, schuf nach Vasari vermöge seiner gott­
gegebenen Gestal tungskraft auch in der Darstellung der 
menschl ichen Figur mehr als eine perfekte Mimesis des 
vom Deus artifex geschaffenen Modells, sondern schuf 
den ersten Menschen in seiner Erschaffung Adams der Six­
t in ischen Decke von neuem. Deren Adam sei »[...] von ei­
ner Schönheit , Hal tung und Umrissen, so daß man glau­
ben möchte , er sei von Neuem von seinem höchsten und 
ersten Schöpfer gemacht , nicht aber durch Pinsel und 
Zeichnung eines eben solchen Menschen.«4 8 
»[...] di bellezza, di at t i tudine e di dintorni ­ di qualitä 
che e' par fa t to di nuovo dal s o m m o e pr imo suo Creatore 
piü tosto che dal pennello e disegno d 'uno u o m o tale.«49 
In seiner Beschreibung der Sixt inischen Decke 
n i m m t Vasari das Motiv einer Schöpfung nicht u m des 
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Heilsplans u n d der Heilsgeschichte wegen, sondern u m 
der Kunst u n d der Kunstgeschichte wegen nochmals auf: 
Jenes Fresko der Sixt inischen Decke, auf dem Gott 
Licht u n d Finsternis scheidet , ist nach Vasari gemal t , 
» u m die Vollkommenhei t der Kunst u n d die Größe Got­
tes«50 zu zeigen ­ m a n beachte nochmals die Reihenfolge 
dieser Aussagen. Papst Clemens v n . wiederum gibt laut 
Vasari das Jüngste Gericht an der Altarwand der Cappella 
Sistina in Auf t r ag , »dami t er [Michelangelo] in diesem 
Bild zeigen könnte , was alles der Kunst der Malerei mög­
lich sei«5 1 ­ u n d nich t etwa, u m zu zeigen, was Gott am 
Ende der Tage möglich sei. 
Eine folgenreiche, später von Sigmund Freud aufge­
gr i f fene U m k e h r u n g der t radi t ionel len Hierarchie von 
Gottes­ u n d Menschenwerk br ingt Vasari gegen Ende der 
ersten Auflage der Künstlerviten u n d also gegen Ende sei­
ner Vita des Michelangelo, welche die Torrent iniana ab­
schließt. Nach Vasari hat Michelangelo seine Statue des 
Moses »[...] so köstl ich vollendet, daß m a n je tzt m e h r wie 
je Moses einen Liebling Gottes nennen kann, da Gott dem 
Moses vor allen andern den Leib durch die Hand des herr­
l ichen Michelangelo zu seiner Aufers tehung hat berei ten 
wollen.«52 
» [...] et e finito t a lmente ogni lavoro suo, che Moise 
p u ö p iü oggi che mai chiamars i amico di Dio, poi che 
t an to inanzi agli altri ha voluto met te re ins ieme e pre­
parargl i il corpo per la sua ressurrezione per le mani di 
Michelagnolo.«5 3 
Vasari lobt hier die Fähigkeit Michelangelos, die 
S c h ö p f u n g zu »übe r t r e f f en« u n d zu »besiegen«, 5 4 mi t 
theo log ischem Vokabular u n d zugleich auf theologisch 
höchs t prob lemat i sche Weise. Es wird aus Vasaris Text 
näml ich nich t deut l ich , ob mi t »la sua ressurrezione« 
(sie!) lediglich in poet ischer Sprache von einer Auferste­
h u n g des Mose im Stein als Metapher fü r die besondere 
Lebendigkeit u n d Lebenswahrscheinl ichkei t der Skulp­
tu r gesprochen wird, in einer metaphor i schen Redeweise, 
derer sich Vasari ähnl ich bedient , wenn er schreibt , dass 
Michelangelo mit der Erschaf fung seines David einen 
schon verhauenen Steinblock »zum Leben aufzuerwe­
cken« vermochte ­ oder aber, ob mi t der Formul ie rung 
»[Dio] ha voluto met te re ins ieme e prepararg l i il corpo 
per la sua ressurrezione per le m a n i di Michelangelo«5 5 
nicht auch ausgedrückt werden soll, dass Michelangelo 
in gottgleicher künst ler ischer Potenz den Leib des Mose 
in verklärter, in vol lkommen­idealer Leiblichkeit hier 
u n d heute schon in solcher Vollkommenhei t habe aufer­
s tehen lassen, wie es aus christ l icher Sicht erst Gott am 
Ende der Tage vermag. Dann hät te Michelangelo se inem 
Moses einen äs thet i schen Leib geschaffen, der den histo­
r ischen Leib des Mose des Alten Testamentes überbiete t . 
Michelangelos Moses stellt ­ in dieser Lesart der Ekphrase 
Vasaris ­ dessen erst am Jüngs ten Tag in vol lkommen er­
neuer ter Gestalt aufers tehenden Leib ant iz ipator isch dar. 
Michelangelo hät te somit ­ in einer Umkehrung der Hie­
rarchie von Gott u n d Geschöpf, von Deus artifex u n d arti-
fex divinus ­ mit se inem Moses Gott das Vorbild, das Mo­
dell des dereinst aufers tehenden Leibes des Mose in einer 
Vollkommenheit schon vor Augen gestellt , die auch Gott 
nicht mehr wird über t re f fen können. 
Die ver t rauten Epochenschemata der chris t l ichen 
Geschichtstheologie, die Vasari u n d seine Koautoren den 
Künstlerviten zugrunde legten, ließen die Geschichte der 
Kunst als Abglanz und Analogon der Heilsgeschichte er­
scheinen. Und sie bot zugleich ein klares St ruk tu rp r in ­
zip zur Anordnung des umfangre i chen Stoffes. Dass die 
unte r dem Namen Vasaris veröffent l ichten Vite u n d be­
sonders die Vita Michelangelos im 18. und 19. Jahrhunder t 
als Gründungs tex te einer Kunstrel igion vers tanden wer­
den sollten,56 die den artifex divinus ­ als >Genie< ­ an die 
Stelle des Deus art ifex setzte, lag wohl weitgehend, aber 
nicht gänzlich, außerhalb des Horizonts Vasaris u n d sei­
nes wicht igs ten Koautors Giambullari.5 7 Für die moderne 
Aufwer tung der Geschichte der Kunst zu e inem Heils­
geschehen innerwelt l icher Erlösung bot die Darstel lung 
der Kunstgeschichte nach dem Modell der chris t l ichen 
Heilsgeschichte, wie sie 1550 in den Vite Vasaris u n d sei­
ner Koautoren ers tmals vorgelegt wurde , die besten Vor­
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aussetzungen, gerade auch mittels der Umkehrungen tra­
ditioneller Analogien von Gott und Künstler, Welt und 
Werk, mit denen Vasari und seine Koautoren ihre »große 
Erzählung« der Kunstgeschichte zum hyperbolischen 
Lob der Künstler erweiterten, aber auch deren biblische 
Muster subversiv unterliefen. 
Zugleich beginnt hier eine Tradition, Kunstwerke 
zu Modellen für die Erfindung besserer Welten zu erklä­
ren. Dieses Kernkonzept des utopischen Modernismus 
des 20. Jahrhunderts hat eine Vorgeschichte, die hier nur 
fragmentarisch zugänglich gemacht werden konnte. Be­
reits ein Brief von Pietro Aretino vom 16. September 1537 
an Michelangelo artikuliert den Gedanken einer Neu­
schöpfung der Welt durch Kunst: »[...] ne le man vostre 
vive occulta l'idea d'una nuova natura«58 ­ »In Ihren Hän­
den lebt verborgen die Idee einer neuen Natur«. 
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Nachbemerkung: 
Inzwischen bemerke ich, dass die neue, ausgezeichnete Studie von 
Ulrich Pfisterer, Die sixtinische Kapelle, München 2013, aufschluss­
reiche Quellen zur beginnenden Umkehrung der traditionellen 
Analogie von Deus artifex und Künstler im Italien der ersten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts enthält. Vgl. ebd. S. 7: Anonymus (Erasmus 
von Rotterdam?), Julius, Erstauflage 1517, Ratschlag des Petrus an 
den verstorbenen Papst Julius 11. an der Paradiesespforte: »Baue Dir 
irgendwo selbst ein neues Paradies«; ebd. S. 42f.: Andrea Guarna, 
Simia, Mailand 1517: Bramante plant, in der Paraphrase Pfisterers, 
»das ganze Paradies radikal abzureißen und von den Fundamenten 
an neu, großartiger und bequemer zu erbauen« und er droht »in 
die Hölle zu wechseln, wo nach Jahrtausenden des zerstörerischen 
Feuers seine Neubaupläne sicher hochwillkommen seien«; ebd. S. 98: 
kurz nach der Enthüllung des Freskos schreibt Niccolö Martelli über 
das Jüngste Gericht Michelangelos: 
»Er (Michelangelo) hat (...) im heiligen Tempel des Vatikans aus 
Eurer (ob Gottes oder Michelangelos wird bewußt offen gelassen) 
hochmögenden Phantasie (»alta fantasia«) einen großen und er­
schütternden Gott geschaffen.« Für die genauen bibliographischen 
Angaben sei der Kürze halber auf Pfisterers Buch verwiesen. Der hier 
in der Übersetzung und mit den Anmerkungen Pfisterers zitierte 
hyperbolische Satz Martellis, der auf Dantes Wort über die letztlich 
vor Gottes Anblick versagende »alta fantasia« des Dichters aus der 
Göttlichen Komödie anspielt, stellt sicher einen frühen Höhepunkt 
der in meinem vorliegenden Aufsatz erörterten Umkehrung des 
Primats von Gott und Künstler dar. 
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